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„Shrek“ – ein postmodernes Märchen 
 
Im Jahre 2001 erhielten die weltweit verbreiteten Disney-Märchenadaptionen 
und -neuschöpfungen eine vielbeachtete parodistische Bearbeitung und Konkur-
renz durch „Shrek“, einen computeranimierten Märchenfilm der Produktions-
firma Dreamworks SKG.1 Dieser mit einem Oscar für den besten Animations-
film2 ausgezeichnete Film ist für die Erzählforschung in mehrerer Hinsicht 
interessant, denn er illustriert geradezu exemplarisch neuere Tendenzen im 
Umgang mit Märchen. 
Zwar ist „Shrek“ weder das erste noch das einzige Werk, in dem sich diese 
Tendenzen beobachten lassen. Es bietet sich als Beispiel aber deshalb an, weil 
diese Veränderungen mit „Shrek“ nun globale Aufmerksamkeit erlangen und ein 
Massenpublikum ansprechen. Mit einem Umsatz von 455 Mio. US-Dollar ran-
giert „Shrek“ auf der Liste der weltweit erfolgreichsten Filme, die von „Titanic“ 
(USA 1997) mit 1.835 Mio. US-Dollar Umsatz angeführt wird.3 Auf diesen 
Boxoffice-Erfolg reagierten die Produzenten mit dem Folgefilm „Shrek 2“, der 
im Sommer 2004 in die Kinos kam und mit einem Umsatz von 881 Mio. US-
Dollar das bislang größte Einspielergebnis eines Animationsfilms erzielte.4 Dies 
ist zumal für einen Anschlussfilm ungewöhnlich, eine Entwicklung, welche die 
dritte Realisierung der Filmidee noch fortschreibt: „Shrek the Third“ eroberte im 
Sommer 2007 die Kinos und reicht mit einem Umsatz von 791 Mio. US-Dollar 
nah an den Einspielerfolg seines Vorgängers heran.5  
Was zeichnet „Shrek“ im Umgang mit Märchen aus? Die filmische Erzählung 
um den Märchenhelden Shrek, einen grünen Oger, steckt voller selbstreferen-
zieller, parodierender und ironisierender Bezüge auf Märchenkonventionen und 
                                                 
1  „Shrek“ (USA 2001) basiert auf dem Kinderbuch „Shrek!“ von William Steig. Regie: And-
rew Adamson und Vicky Jenson; Drehbuch: Ted Elliott, Terry Rosso, Joe Stillmann, 
Roger S. H. Schulman; Produktion: Aron Warner, John H. Williams, Jeffrey Katzenberg. 
2  2002 gewann „Shrek“ als erster Animationsfilm den „Academy Award for Best Animation 
Feature Film“, eine 2001 neu eingeführte Kategorie. „Shrek“ wurde zudem als erster Ani-
mationsfilm seit „Peter Pan“ (USA 1953) für den Wettbewerb in Cannes ausgewählt. 
3  2005 rangierte „Shrek“ auf Platz 47, 2008 auf Platz 68; vgl. The Internet Movie Database, 
All-Time Worldwide Box office (http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross? region= 
world-wide; Daten vom 13.2.2005 und vom 14.3.2008).  
4  2005 Platz 7, 2008 Platz 12 der Worldwide Box; The Internet Movie Database (wie Anm. 
3).  
5  The Internet Movie Database (wie Anm. 3) vom 14.3.2008 (Platz 20). „Shrek the Third“ 
wird redaktionsbedingt nicht mehr einbezogen. Aktualisiert wurden im Wesentlichen Zah-
lenwerte und Links.  





Disney-Ästhetik. Von der Filmkritik wird „Shrek” entsprechend als „fairy tale 
about fairy tales“6 charakterisiert, „constantly [drawing] attention to its form 
through its discourse on cartoons and cartoon history“7, als „Antimärchen“8 oder 
„Märchenparodie“9. Darüber hinaus wird die märchenhafte Handlung zitierend 
mit zahlreichen anderen Erscheinungsformen der modernen Populärkultur ver-
knüpft und zu einem intertextuellen Geflecht verdichtet, das zu entschlüsseln 
einem breiten, insbesondere auch erwachsenen Publikum Rezeptionsgenuss ver-
schafft.  
Nach „Toy Story“ (USA 1995, Disney/Pixar), „Antz“ (USA 1998, PDI/ 
Dreamworks), „A Bug’s Life“ (USA 1998, Disney/Pixar) und „Toy Story 2“ 
(USA 1999, Disney/Pixar) ist „Shrek“ der fünfte vollständig computeranimierte 
Film. Während in den Vorgängern Spielzeuge und Tiere dominieren, stehen in 
„Shrek“ erstmals menschliche Figuren im Zentrum, was computeranima-
tionstechnisch eine besondere Herausforderung darstellte und für nachfolgende 
Produktionen neue Maßstäbe setzte10: In der Darstellung menschlicher Mimik, 
sich bewegender Stoffe, von Haaren, Fellen und Flüssigkeiten wie Schlamm, 
Lava und Feuer sowie in der Simulation von Kamerabewegungen wird in 
„Shrek“ eine erstaunliche Realitätsillusion erzeugt. Die Grenzen zwischen Ani-
mations- und Realfilm lösen sich für den Zuschauer stellenweise auf.  
 
Selbstreferenzialität, Intertextualität, Parodie 
Postmodernes Um-Schreiben von Märchenkonventionen 
 
Selbstreferenzialität und Intertextualität, Parodierung und simulatives Verwi-
schen der Grenze zwischen Realität und Repräsentation sind Verfahren, die cha-
rakteristisch sind für die Postmoderne.11 Diese postmodernen Verfahren prägen 
nun auch den filmischen Umgang mit Märchen, wie am Beispiel von „Shrek“ 
gezeigt werden soll. 
                                                 
6  Philip French: Shrek. In: The Observer vom 1. Juli 2001 (http://film.guardian.co.uk/ 
News_Story/Critic_Review/Observer_Film_of_the_week/0,,515109,00.html; 10.2.2005).  
7  Paul Wells: Where the mild things are. In: Sight and Sound 12,2 (2002), S. 26-27, hier S. 
27. 
8  Tobias Ebbrecht: Antimärchen. Shrek aus dem Hause Dreamworks sagt den 
Märchenschlössern von Walt Disney den Kampf an. In: Express Online vom 5. Juli 2001 
(www.marbuch-verlag.de/film/film0127.html-ssi; 10.8.2004). 
9  Bernhard Kempen: Shrek. In: Film-Lexikon (http://www.epilog.de/Film/Sci_Sh/Shrek_ 
USA_2001.htm; 9.7.2004). 
10  Vgl. Kim Newman: Shrek. In: Sight and Sound 11,7 (2001), S. 54-55, hier S. 55. 
11  John Storey: Cultural Theory and Popular Culture. An Introduction. Essex 2001; Dino Fel-
luga: General Introduction to Postmodernism. Indroductory Guide to Critical Theory. Pur-
due University (http://www.sla.purdue.edu/academic/engl/theory/postmodernism/index. 
html; 4.8.2004); Christina Bacchilega: Postmodern fairytales. Gender and narrative strate-
gies. Philadelphia 1997. 





Das Märchenbild von Kindern und Erwachsenen ist heute wesentlich geprägt 
durch filmische Disney-Märchenadaptionen. Wir alle kennen die charakteristi-
schen filmästhetischen Merkmale der Disney-Märchenwelt12, etwa den beliebten 
filmischen Einstieg in die Märchennarration mittels eines sich öffnenden Mär-
chenbuchs; eine Konvention, die Disney bereits im Jahre 1937 mit „Snow White 
and the Seven Dwarfs“, seinem ersten Animationsfilm in Spielfilmlänge, ein-
führte.  
Auch „Shrek“ beginnt so: Zu sanfter Musik (die bald als musikalisches Leit-
motiv für Prinzessin Fiona zu erkennen ist) wird ein in Leder gefasstes Mär-
chenbuch geöffnet. Wir sehen kunstvoll beschriebene und reich illustrierte 
Buchseiten, eine Stimme im Off liest uns den Text vor, den wir Seite für Seite 
mitverfolgen können. In der deutschen Synchronisation heißt es:  
 
„Es war einmal eine schöne Prinzessin. Aber sie war mit einem bösen Fluch belegt, der nur 
durch der Liebe erster Kuss gebrochen werden konnte. Sie war eingesperrt in einer Burg, 
bewacht von einem schrecklichen feuerspeienden Drachen. Viele tapfere Ritter hatten ver-
sucht, sie aus diesem entsetzlichen Gefängnis zu befreien. Aber keinem war es gelungen. 
Sie wartete im Drachenturm, im obersten Raum des höchsten Turms, auf ihre wahre Liebe 
und der wahren Liebe erster Kuss.“ 
 
Die Kamera zoomt auf das Bild des stattlichen Prinzen, der die Prinzessin erlö-
sen wird – und schon werden wir unsanft aus der Märchenhandlung hinauskata-
pultiert: Gelächter ertönt, eine große grüne Hand reißt die soeben gelesene Mär-
chenbuchseite heraus, das Buch wird zugeschlagen – Schnitt – und die nächste 
Einstellung zeigt uns ein Klohäuschen in freier Natur. Wir ahnen, wofür Mär-
chen allenfalls noch gut sind und die Tonspur bestätigt es: Papier raschelt, es 
wird gespült und die Stimme sagt: „Was für ein Haufen Schei...“. Die Tür des 
Klos wird schwungvoll geöffnet und heraus tritt Shrek, die Titelfigur des 90-
minütigen Films, ein riesiger grüner runder Oger, ein Menschenfresser mit 
trichterförmigen Ohren. Dazu setzt schmissige Rockmusik ein. 
Ein fulminanter Einstieg, der uns die Hauptfigur Shrek näher bringt: Shrek ist 
ein liebenswürdiger, anarchischer Einsiedler, den der Prozess der Zivilisation 
erst teilweise erreicht hat. Er suhlt sich im Dreck, nimmt eine Schlammdusche, 
putzt sich die Zähne mit einer ausgedrückten Raupe und furzt genüsslich, zur 
besonderen Freude der Kinder im Kinopublikum. Rund um seinen Sumpf hat 
Shrek abschreckende Schilder angebracht: „Vorsicht Oger“ – Besucher sind 
unerwünscht.  
                                                 
12  Horst Heidtmann: Herrscher des Waldes und König der Löwen. Die Märchenfilme der 
Walt Disney-Company. In: TausendundeinBuch. Das österreichische Magazin für Kinder- 
und Jugendliteratur 4 (1998), S. 23-30; vgl. insbesondere Heidtmanns 10-Punkte-Liste cha-
rakteristischer Merkmale der Disney-Märchenfilme, welche die bis heute anhaltende 
Beliebtheit dieser Filme plausibel machen.  

































Bald jedoch wird Shreks Einsiedlerleben empfindlich gestört: Ein sprechender 
Esel weicht ihm nicht mehr von der Seite, denn Shrek hat ihn vor den Schergen 
des tyrannischen Regenten Lord Farquaad gerettet, dem Bösewicht des Films 
und Shreks Gegenspieler. 
Doch es kommt noch ärger: Lord Farquaad duldet ab sofort in seinem steril-
perfekten Reich DuLoc keine verdächtigen Subjekte mehr und verbannt sämt-
liche Fabelwesen kurzerhand in Shreks Sumpf. Der Einzug Hunderter Märchen- 
und Kinderbuchfiguren in Shreks Revier ist die opulenteste, am aufwändigsten 
inszenierte Sequenz des gesamten Films, ein dreieinhalbminütiger Augen-
schmaus, der folgendermaßen beginnt: Kaum hat sich Shrek zum köstlichen 
Nachtmahl mit eingelegten Augen und Schnecken an den Tisch gesetzt, wird er 
von den drei blinden Mäusen gestört, die mit ihrer Slapsticknummer auf Shreks 
                                                 
13  Bildnachweis: John Hopkins: Shrek. From the Swamp to the Screen. New York 2004, S. 
23. 





Tisch Charlie Chaplin Reverenz erweisen. Die sieben Zwerge schieben ihm 
Schneewittchens Glassarg auf den Tisch, im Bett liegt der böse Wolf, und drau-
ßen schlagen Feen, Zauberer, der Rattenfänger von Hameln, Pinocchio, die drei 
Schweinchen, die drei Bären und unzählige andere ihr Nachtlager auf, während 
die Hexen auf ihren Besen einfliegen.  
In zweierlei Hinsicht ist diese Sequenz charakteristisch für den ganzen Film: 
Erstens wird durch unzählige Märchen- und Fabelwesen, Kinderbuchhelden und 
Disney-Figuren aus literarischen und filmischen Werken und Genres der älteren 
und neueren Populärkultur ein dichtes Netz von intertextuellen Bezügen 
geschaffen.14 „Shrek“ wird dadurch zur aufschlussreichen Quelle hinsichtlich 
gegenwärtig als international bekannt erachteter, populärkultureller Werke.  
Zweitens steht diese Szene stellvertretend für die Fülle (manche Kritiker mei-
nen: Überfülle15) von Gags und komödiantischen Elementen, die den Film 
durchziehen: Sie reichen vom Slapstick der Mäuse-Sequenz über witzige 
Bemerkungen – „Die tote Braut hat auf dem Tisch nichts zu suchen“ – bis zu 
amüsanten Requisitenverschiebungen, wenn die Hexen mit ihren Besen auf eine 
flughafenähnliche Landebahn gelotst werden. Auch makabre, grausame Scherze 
fehlen nicht in „Shrek“. Von den drei Bären aus einer früheren Sequenz sind nur 
noch Papa Bär und das weinende Bärenkind übrig geblieben. Das lässt nichts 
Gutes ahnen über den Verbleib von Mama Bär – und tatsächlich begegnen wir 
ihr wenig später wieder in Bösewicht Farquaads Schlafzimmer, und zwar aus-
gestopft als Bettvorleger. Gemildert wird die Grausamkeit in „Shrek“ durch 
groteske Überzeichnung oder komische Einlagen: In der Folgesequenz wird der 
Pfefferkuchenmann von Lord Farquaard gefoltert, der wissen will, wo sich die 
übrigen Fabelwesen aufhalten, doch das Opfer wehrt sich standhaft, spuckt sei-
nem Peiniger angewidert ins Gesicht: “You’re a monster!” Erst als Farquaad 
droht, ihm auch noch seine schönen Dropsknöpfe abzubrechen, rückt er mit 
vagen Informationen heraus. 
Unter dem Jubel sämtlicher Verbannter macht sich Shrek in Begleitung des 
Esels auf den Weg nach DuLoc, um bei Farquaad zu erwirken, dass die Fabel-
wesen in ihre Heimat zurückkehren können und endlich wieder Ruhe im Sumpf 
einkehrt. Lord Farquaad stimmt unter einer Bedingung zu: Shrek soll an seiner 
Stelle Prinzessin Fiona vom Drachen befreien und sie ihm als Braut heimführen, 
damit er den Titel eines Königs tragen kann, ohne sich selbst in Gefahr zu brin-
gen. Weniger Skrupel hat er, was Shreks Unversehrtheit angeht: “(...) you may 
die, but that is a sacrifice I am willing to face.” 
                                                 
14  Vgl. Michael Kleinschmidt: Film-Heft „Shrek – Der tollkühne Held“, hrsg. vom Institut 
für Kino und Filmkultur (IFK). Köln 2003, S. 11 und 15.  
15  Wells (wie Anm. 7), S. 26: “Shrek has too many movie references, too much topicality. In 
a few years’ time no one will get much of what’s going on. (...) Shrek – a gag-fest close in 
style to a post-Airplane parody, finding comic purchase in all the visual and aural dimen-
sions at its disposal regardless of their relationship to the story.” 





Ausgehend von diesem Konflikt erzählt der Film von der Suchwanderung und 
Reifung des untypischen Märchenhelden: Shrek gewinnt im sprechenden Esel 
einen Freund fürs Leben, rettet die vom Drachen bewachte Prinzessin Fiona, 
befreit sie von ihrem Fluch und heiratet sie, nachdem der Widersacher Farquaad 
aus dem Weg geräumt worden ist. „Shrek“ erzählt somit eine klassische Mär-
chenhandlung, die sich mit Propp’schen Kategorien folgendermaßen beschrei-
ben lässt: „Schädigung/Mangel“ (Drache hat Fiona geraubt/Farquaad mangelt es 
an der Königswürde), „Aussendung des Helden“, „Held begibt sich auf die 
Suche“, „Kampf/Sieg“, „Rückkehr“, „Transfiguration des Helden“, „Bestrafung 
der Widersacher“ und „Hochzeit/Thronbesteigung“.16  
Allerdings gibt es markante Veränderungen im Kernbereich des Märchens: 
das Wunderbare vollzieht sich unkonventionell. Die schöne Prinzessin Fiona ist 
mit einem Fluch belegt, sie verwandelt sich allabendlich in ein hässliches Oger-
mädchen. Der bekannte Erzähltyp der Verwandlung in ein Unwesen und dessen 
Befreiung vom Fluch17 wird in „Shrek“ nun parodistisch gewendet: Der erlö-
sende Kuss in der Schlusssequenz offenbart nämlich, dass Fionas wahre Gestalt 
die des Ogermädchens ist, dass sie also zur Schönheit „verflucht“ war – ein 
wahrlich subversiver Erzählakt in einem Land, wo sich schon Jugendliche 
Schönheitsoperationen unterziehen.  
Diese parodistische Umkehrung im Kernbereich des Märchens, in seiner Tie-
fenstruktur, wird ergänzt durch eine Vielzahl parodistischer Umschreibungen in 
der Figurencharakterisierung und in einzelnen Handlungszügen. Das lässt sich 
ebenfalls an der weiblichen Hauptfigur zeigen: Prinzessin Fiona weiß bestens 
Bescheid über das korrekte (Disney-)Verhaltensskript „Rettung der Prinzessin“. 
Als der erlösende Moment im Turm bevorsteht, legt sie sich schnell aufs Bett, 
streicht ihr Kleid glatt, nimmt den Blumenstrauß in bester Schneewittchen-
Manier vor die Brust, schürzt die Lippen und ist bereit für den Kuss ihres Ret-
ters. Hier findet durch selbstreferenzielle Inszenierung eine Ironisierung der pas-
siven Frauenrolle im Disney-Märchen18 statt. 
Auf dem Weg nach DuLoc hingegen erweist sich Fiona als keineswegs passiv 
und schutzbedürftig. Als Robin Hood und seine Männer glauben, sie aus den 
Fängen des Ogers befreien zu müssen, erledigt sie die ganze Truppe mit einer 
kurzen Demonstration ihrer asiatischen Kampfsportkünste, die unübersehbar auf 
Kampfszenen aus dem Kultfilm „The Matrix“ (USA 1999), aus „Jackie Chan“-
Filmen (USA 1970 ff.) und aus „Crouching Tiger“, „Hidden Dragon“ (Tai-
wan/Hong Kong/USA/China 2000) anspielt. 
                                                 
16  Vgl. genauer Vladimir Jakovlevič Propp: Morphologie des Märchens, hrsg. von Karl 
Eimermacher. München 1972 [zuerst 1928]. 
17  AaTh/ATU 425 C Beauty and the Beast.  
18  Kate Stone: Disney, Walt (Walter Elias). In: Enzyklopädie des Märchens. Handwörterbuch 
zur historischen und vergleichenden Erzählforschung, hrsg. von Kurt Ranke u. a. Bd. 3. 
Berlin/New York 1981, Sp. 701-704, hier Sp. 703. 










Abb. 2:  











Über die Sprecherin von Fiona, Hollywood-Star Cameron Diaz, wird zudem ein 
Bezug zu „Charlie’s Angels“ (USA 2000) hergestellt, in dem Diaz eine der 
Hauptrollen spielt. 
 
„Shrek“ als Disney-Parodie 
 
„Shrek“ ist, wie diese Szene zeigt, nicht nur eine Märchenparodie, sondern 
zugleich auch eine Disney-Parodie. Parodiert wird zum einen die Ästhetik der 
Disney-Märchen, der so genannte „Disney-Touch“, parodiert wird zum anderen 
aber auch Disney als Medienkonzern und Marktleader im Bereich des Anima-
tionsfilms. 
Als Parodie auf die Ästhetik der Disney-Märchen erweist sich nebst der 
schlagkräftigen Prinzessin z. B. auch der Sachverhalt, dass Shrek dem Esel wäh-
rend des ganzen Films das Singen verbietet, was in krassem Gegensatz zu den 
Gesangsduetten zwischen Heldin und Singvögeln steht, die in keinem Disney-
Märchenfilm fehlen dürfen. Noch offensichtlicher aber werden die Disney-
Gesangseinlagen parodiert, als Prinzessin Fiona frühmorgens mit einem brüten-
den Vogel um die Wette singt. Die liebliche Szene könnte direkt Disneys „Snow 
White and the Seven Dwarfs“ (USA 1937) oder „Sleeping Beauty“ (USA 1959) 
entnommen sein, doch der Schein trügt: In immer unangenehmere Höhen singt 
sich Fiona hinauf und spornt den Vogel an, mitzuhalten, bis dem armen Kerl-
chen schließlich die Lunge platzt. Nur seine am Ast festgekrallten Füße und ein 
                                                 
19  Bildnachweis: Stephen Cole: Shrek. Das Handbuch für Shreksperten. O. O. 2004, S. 12.  





paar Federn bleiben übrig – und die drei Eier im Nest, aus denen die praktisch 
veranlagte Prinzessin Spiegeleier zum Frühstück macht.  
In der oben beschriebenen Erlösung Fionas vom Fluch der Schönheit werden 
ebenfalls filmästhetische Disneykonventionen zitiert und durch Verkehrung 
parodiert. Der Verwandlungsprozess von der schönen Fiona ins hässliche Oger-
mädchen wird identisch inszeniert wie der Verwandlungsprozess des hässlichen 
Biests in den schönen Prinzen in „Beauty and the Beast“ (USA 1991): Licht-
strahlen schießen ihr aus Füßen und Händen, sie wird in die Luft gehoben, dreht 
sich wie in Trance um sich selbst, sinkt zu Boden und erwacht erlöst, ganz wie 
der „Biest-Prinz“ bei Disney. 
Ausgiebig parodiert werden aber nicht nur die Disney-Märchenästhetik, son-
dern vor allem auch der Unterhaltungskonzern Disney mit seinen Themenparks 
und Disney-Figuren in Menschengröße. Die Ausstattung von Farquaads Reich 
DuLoc als künstliches, steriles, strikt reglementiertes Reich erinnert deutlich an 
Disneyworld. Am Eingang mit Drehkreuz steht nicht ein Kontrolleur im 
Mickey-Mouse-Kostüm, sondern mit einer Farquaad-Maske. DuLocs Herrscher 
Farquaad ist ebenso allgegenwärtig wie Disneys Mickey Mouse: zu kaufen in 





Abb. 3:  
Das allgegenwärtige Konterfei von Lord Farquaad in DuLoc  
erinnert an die Allgegenwart von Disneys Mickey Mouse.20 
                                                 
20  Bildnachweis: Cole (wie Anm. 19), S. 23. 





Dieser parodistische Verweis auf die Konventionen des Disney-Films und auf 
das Disney-Imperium lässt sich sowohl ästhetisch wie medienökonomisch inter-
pretieren: „Shrek“-Produzent Dreamworks SKG profiliert sich gegenüber dem 
Marktführer Disney durch einen „anderen“ Umgang mit den Konventionen der 
Gattung Märchen. Mit diesem gegen das etablierte Hollywood gerichteten 
Anspruch traten Steven Spielberg, Jeffrey Katzenberg und David Geffen auf, als 
sie 1994 die Produktionsfirma Dreamworks SKG gründeten.21 Der Konkurrent 
wird ästhetisch als „traditionell“ kritisiert und, was die Ethik seines Geschäfts-
gebarens betrifft, als „totalitär“ angeprangert. 
Vor allem ein Aspekt der Disney-Parodie hat in Filmfachkreisen für Aufre-
gung gesorgt: Die Figur des Bösewichts Lord Farquaad soll Ähnlichkeiten mit 
dem (ebenfalls eher kleinwüchsigen) Chief Executive Officer (CEO) von Dis-
ney, Michael Eisner, haben. Jeffrey Katzenberg, der „Shrek“-Produzent, habe 
sich auf diese Weise an seinem ehemaligen Chef Eisner gerächt22, da ihn Eisner 
bei Disney bei der Besetzung eines wichtigen Postens schändlich übergangen 
habe. „Shrek“ sei eine veritable Rachephantasie.23  
Dies ist eines der vielen Mediengerüchte, die auf dem Nährboden der Konkur-
renz auf dem Animationsfilmmarkt zwischen Disney/Pixar und PDI/Dream-
works nur allzu prächtig gedeihen. Solche Mediengerüchte über Filme („media 
legends“, „media lore“24) finden sich häufig in Filmrezensionen, Fankultur-
Quellen und Hollywood-Biografien und bieten sich zu intensivierter Forschung 
an.25 
Für die medienökonomische Interpretation spricht auch ein Vergleich des 
Films mit seiner Vorlage, dem gleichnamigen Kinderbuch von William Steig 
aus dem Jahre 1990.26  
Steigs Buch weist ebenfalls märchenparodistische Züge auf. Der hässliche 
grüne Oger Shrek wird von seinen Eltern in die Welt hinausgeschickt, um in 
                                                 
21  Vgl. http://www.epilog.de/Person/S/Spi_Spz/Spielberg_Steven_(1946).htm (10.2.2005).  
22  Wells (wie Anm. 7), S. 26. 
23  Vgl. Tom Brooks: Shrek animates Cannes. In: BBC News Online vom 4. Mai 2001 
(http://news.bbc.co.uk/1/hi/entertainment/film/1312555.htm; 5.8.2004) sowie Newman 
(wie Anm. 10), S. 55.  
24  Siehe dazu den letzten Beitrag in diesem Band.  
25  Vgl. Mikel Koven: Folklore Studies and Popular Film and Television: A Necessary Criti-
cal Survey. In: Journal of American Folklore 116 (2003), S. 176-195, hier S. 186 f. Der 
Befund eines Gerüchts erhärtet sich dadurch, dass in manchen Quellen die Kleinwüchsig-
keit des Disney-CEOs Eisner als Beleg für Katzenbergs Rachephantasie herangezogen 
wird (vgl. http://www.epilog.de/Film/Sci_Sh/Shrek_USA_2001.htm; 9.7. 2004), in ande-
ren hingegen die Kleinwüchsigkeit Farquaads als selbstironisches Zitat des selber klein-
wüchsigen Katzenberg gedeutet wird (vgl. http://www.epd.de/film/2001/ 7bshrek.htm; 
15.8.2004).  
26  William Steig: Shrek! New York 1990. Nach dem Tod des Cartoonkünstlers Steig (1907-
2003) fand im Jüdischen Museum New York eine Ausstellung über sein Werk statt; dazu 
Claudia J. Nahson: The Art of William Steig. New York: Jewish Museum 2007.  





guter alter Oger-Tradition Schaden anzurichten. Und das tut er mit großem 
Erfolg – jede Schlange, so heißt es, die dumm genug war, ihn zu beißen, bekam 
auf der Stelle Krämpfe und starb. Auch Steigs Shrek wird von einem Esel 
begleitet und findet seine umwerfend hässliche Traumprinzessin: „So they got 
hitched as soon as possible. And they lived horribly ever after, scaring the socks 




Abb. 4:  
„And they lived horribly ever after“. Schluss des Bilderbuchs 
„Shrek!“ (1990), illustriert und geschrieben von William Steig.28 
 
 
Bei Steig fehlen hingegen alle Motive, mit denen sich der Film parodistisch 
gegen Disney wendet. Reiches Material für die Disneyparodie liefern erst die 
Neuschöpfungen des Drehbuchteams, die Figur von Lord Farquaad und sein 
Reich. 
Nun ist das Parodieren von Märchen an sich nichts Neues, Märchenparodien 
sind seit den 1970er Jahren in Buchform, im Comic und Cartoon29 und in Film 
                                                 
27  Steig (wie Anm. 26), ohne Paginierung. 
28  Ebd. 





und Fernsehen30 beliebt. Das Parodieren von Märchen rechtfertigt es also noch 
nicht, am Beispiel von „Shrek“ von einem neuen Umgang mit Märchen zu spre-
chen. Neu hingegen ist, dass mit „Shrek“ die Märchenparodie zur Grundlage 
eines mainstream-orientierten Hollywood-Animationsfilms wird. Zudem zeich-
net sich „Shrek“ noch durch zwei weitere erzählerische Tendenzen aus, Tenden-
zen, die in zahlreichen gegenwärtigen (populärkulturellen) Produktionen zu 
beobachten sind, in Literatur, Musik, Fernsehen und Film, in „Shrek“ allerdings 
geradezu exzessiv angewandt werden. Gemeint ist zum einen die Tendenz zur 
Hybridisierung von Genres31, das heißt zur Verknüpfung eines Genres mit einem 
anderen populären Genre zu einem „Hybridgenre“32 – dieser Trend zeichnet sich 
gegenwärtig besonders deutlich in (Reality-)TV-Formaten ab – und zum 
anderen die Tendenz zur erzählerischen Integration von intertextuellen 
Verweisen auf weitere Bereiche der Populärkultur. 
 
„Shrek“ und die Hybridisierung von Genres 
 
In „Shrek“ werden insbesondere Märchen und Komödie zu einer Märchen-
komödie gekoppelt, was nicht erstaunt. Nicht nur hat die Parodie als verspot-
tende, verzerrende, übertreibende Nachahmung einer Vorlage ausgeprägtes 
komisches Potenzial; auch das Ogermotiv birgt, nebst Tragik, Raum für 
Komik33, und zudem lässt sich die Komödie besonders leicht mit anderen 
Genres zu populären Hybridgenres verbinden, zu Liebes- oder Krimikomödien 
oder, wie in diesem Fall, zu Märchenkomödien. Die komödiantische 
Erweiterung des Märchens ist auch im Disney-Animationsfilm üblich, z. B. über 
die Einführung komischer Nebenfiguren in dramaturgischen Ruhephasen.34 So 
                                                                                                                                                        
29  Lutz Röhrich: Märchen und Cartoon. In: Witz, Humor und Komik im Volksmärchen, hrsg. 
von Wolfgang Kuhlmann. Regensburg 1993. 
30  Christoph Schmitt: Märchen in Film und Fernsehen. Zur ‚Tradierung‘ von Volksdichtung 
im Bewegungsbild. In: Märchenforschung und Märchendidaktik, hrsg. von Günter Lange. 
Baltmannsweiler 2004, S. 185-202, hier S. 192.  
31  Vgl. Elisabeth Klaus und Stephanie Lücke: Reality TV – Definition und Merkmale einer 
erfolgreichen Genrefamilie am Beispiel von Reality Soap und Docu Soap. In: Medien & 
Kommunikationswissenschaft 51,2 (2003), S. 195-212, hier S. 196. 
32  Vgl. Lothar Mikos u. a: Im Auge der Kamera: das Fernsehereignis Big Brother. 2., neu 
bearb. und erw. Aufl. Berlin 2000, S. 105; vgl. Klaus/Lücke (wie Anm. 31), S. 196. 
33  Thomas Geider: Oger. In: Enzyklopädie des Märchens. Bd. 10, hrsg. von Rolf Wilhelm 
Brednich u. a. Berlin/New York 2002, Sp. 235-249, hier Sp. 243. 
34  Christoph Schmitt: Adaptionen klassischer Märchen im Kinder- und Familienfernsehen. 
Eine volkskundlich-filmwissenschaftliche Dokumentation und genrespezifische Analyse 
der in den achtziger Jahren von den westdeutschen Fernsehanstalten gesendeten Märchen-
adaptionen mit einer Statistik aller Ausstrahlungen seit 1954. Frankfurt a. M. 1993, S. 290. 





lassen sich traurige Stimmungen und tragische Entwicklungen für kleinere 
Kinder erträglicher gestalten sowie Verniedlichungstendenzen abschwächen.35 
„Shrek“ geht in der komödiantischen Erweiterung des Märchens aber noch 
weiter: Der Esel als komische Begleiterfigur wird fast über die gesamte Länge 
des Films hinweg zur Auslösung von Komik eingesetzt, wie das typisch ist für 
ein populäres Subgenre der Komödie, die so genannten „Buddy Movies“. Damit 
wird in „Shrek“ der Wirkungsbereich komischer Einlagen über die Ruhephasen 
der Handlung hinaus auf die dramatischen Auseinandersetzungen ausgedehnt, 
z.B. auf den Kampf gegen den Drachen. Komik wird auch zur Kommentierung 
nicht-komischer Ereignisse und zur nicht-gewalttätigen Auflösung bedrohlicher 
Handlungen eingesetzt, was sich ebenfalls im Drachenkampf zeigt: Der kleine 
Esel und die riesige Drachendame finden Gefallen aneinander und bilden 
zusammen das wohl schrägste Liebespaar der Märchengeschichte.36 Das 
Aufeinanderprallen von Kontrasten ist ein beliebtes Mittel, um Komik zu erzeu-
gen37, wie sich auch beim kleinwüchsigen Lord Farquaad und seinem über-
dimensional großen Schloss sowie bei Fiona und Shrek zeigt.  
Komödiantisches Potenzial hat der Film auch durch die Besetzung der Spre-
cherrollen mit Stars: Mike Myers, der die Titelfigur spricht, ist bekannt für seine 
Rolle als Austin Powers, einer James-Bond-Parodie. Dem aufdringlichen Esel, 
dem Begleiter des Helden, hat Eddie Murphy seine Stimme geliehen, ein Star, 
der mit seinem losen Mundwerk eine Vielzahl von Krimikomödien geprägt hat. 
Durch das komödiantische Image von Eddie Murphy und Mike Myers wird dem 
Publikum von „Shrek“ eine komödienorientierte Rezeptionshaltung nahe gelegt. 
Die Besetzung der Sprecherrollen mit Stars ist im Animationsfilm zudem ein 
wichtiges Mittel, um ein genrespezifisches Vermarktungsproblem zu lösen: die 
Schauspielerlosigkeit des Genres bzw. den damit einhergehenden Zwang, auf 
„star value“ als Publikumsmagnet zu verzichten.  
Über die stimmlich und motivisch geschaffenen Bezüge zu komischen Genres 
und Genremischungen hinaus findet sich in „Shrek“ eine Fülle von weiteren 
intertextuellen Verweisen auf sämtliche Formen aktueller Populärkultur. In ers-
ter Linie sind das, wie wir bereits gesehen haben, Märchenfiguren und Fabel-
wesen, u. a. aus Disney-Märchenfilmen. Aber auch populäre TV-Formate wer-
den zitiert, etwa wenn Lord Farquaad seine Zukünftige in einer „Dating Game“-
ähnlichen Sequenz wählt und tags darauf seine Ritter zu einer „Wrestling“-Show 
                                                 
35  Horst Heidtmann: Medienadaptionen von Volksmärchen. In: Märchen – Kinder – Medien. 
Beiträge zur medialen Adaption von Märchen und zum didaktischen Umgang, hrsg. von 
Kurt Franz und Walter Kahn. Hohengehren 2000, S. 82-97. 
36  Kontrastpartnerschaften zwischen Groß und Klein sind in vielen populären Erzählgattun-
gen zu finden. Carl Wilhelm von Sydow hat hierfür den Terminus „Proportionsphantasien“ 
eingeführt; vgl. Lutz Röhrich: Proportionsphantasie. In: Enzyklopädie des Märchens. Bd. 
10 (wie Anm. 33), Sp. 1432-1435. 
37  Vgl. Rainer Wehse: Komik. In: Enzyklopädie des Märchens. Bd. 8, hrsg. von Rolf Wil-
helm Brednich u. a. Berlin/New York 1996, Sp. 90-95, hier Sp. 90 f.  





antreten lässt. Zahlreiche Anspielungen auf Action-, Abenteuer-, Science-
Fiction- und Fantasyfilme kommen vor, wie wir bereits in der oben erwähnten 
Sequenz, in der Robin Hood und seine Männer Fiona „befreien“ wollen, 
gesehen haben. Fionas Geduld wird hier zunächst mit einer „Riverdance“-
ähnlichen Musical-Einlage strapaziert. Musik spielt denn auch in „Shrek“ – wie 
in den (Disney-)Animationsfilmen generell – eine zentrale Rolle. Nebst der 
eigens komponierten Filmmusik von Harry Gregson-Williams und John Powell 
kommt eine Reihe von Pop- und Rocksongs zum Einsatz, die Bezüge zu 
Unterhaltungserlebnissen außerhalb der Märchenwelt herstellt. Der Esel singt 
„Friends“, „On the road again“, „Try a little tenderness“ oder „I’m a believer“. 
Ebenso kommen Songs von den Baha Men, Smash Mouth, Joan Jett, Rupert 
Holmes, Herb Alpert and the Tijuana Brass oder von eigenen Sängerinnen und 
Sängern von Dreamworks (Eels, Leslie Carter, Dana Glover u.a.) vor.38  
Durch diesen Anspielungsreichtum und die Genre-Vermischung erreicht 
Dreamworks mit „Shrek“ auch Publikumsschichten, die kein primäres Interesse 
an Märchenerzählungen haben, z. B. Erwachsene, die den Film nicht als 
Begleiter von Kindern rezipieren. Viele komische Episoden mit Anspielungs-
charakter richten sich eindeutig an Erwachsene und werden von Kindern nicht 
verstanden, etwa die Witze über die allzu knapp bemessene „Ausstattung“ von 
Farquaad, die er mit seiner imposanten Festung kompensiert. Oder die Anspie-
lung auf populäre Glaubensvorstellungen, wenn der Esel dem vermeintlich töd-
lich verwundeten Shrek aufgeregt rät, er solle sich, falls er einen Tunnel sehe, 
unbedingt vom Licht fernhalten – ein humoristischer Hinweis auf die Arbeiten 
der kürzlich verstorbenen Sterbeforscherin Elisabeth Kübler-Ross. Für kleine 
(und große) Kinder amüsant sind hingegen die Normverstöße und der Fäkal-
humor. Und filmtechnisch Interessierte fasziniert die Virtuosität der Computer-
animation. 
Dank seiner komplexen narrativen Anlage vermag „Shrek“ ganz unterschied-
liche Zielgruppen anzusprechen. Diesen Zielgruppen werden zudem außerhalb 
der Filmerzählung zusätzliche Kommunikationsangebote zu „Shrek“ gemacht. 
 
„Shrek“ im Medienverbund 
 
Die mediale Begleitung von Produkten der Unterhaltungsindustrie ist Teil der 
seit Jahrzehnten erprobten Medienverbundstrategie im modernen Entertainment-
Business. So ist auch zu „Shrek“ alles zu haben, was das Konsumentenherz 
begehrt: Bastelbücher, Figuren, Computerspiele, T-Shirts, Tassen, Videos, 
Soundtrack-CDs, 3D-Filmversionen und die so genannten „Filmverbuchun-
gen“39, die „Bücher zum Film“, die – wie so oft – auch im Falle von „Shrek“ 
erfolgreicher als die eigentliche Vorlage sind.  
                                                 
38  Vgl. http://www.imdb.com/title/tt0126029/soundtrack (14.3.2008). 
39  Horst Heidtmann: Filmverbuchungen: Kinder- und Jugendbücher nach Filmen. In: 





In den 1990er Jahren aber hat die mediale Begleitung noch eine quantitative 
und qualitative Steigerung erfahren, etwa in Form von „Making of“-Filmen im 
Fernsehen oder durch eigene Websites von Produktionsfirmen und Fans zum 
Film40. Vor allem aber hat sich mit dem neuen Trägermedium DVD ein meta-
kommunikatives Angebot etabliert. Hier werden in Form von „Special Features“ 
Informationen zum Produkt – durchaus in bildender Absicht – und Vermark-
tungsintention geschickt miteinander verbunden: Der Laie erhält Einblick in den 
Prozess der computergenerierten Animation und kann sich ein Bild von der 
Kunstfertigkeit des Films machen; der mit digitaler Technik Vertraute wird über 
den gegenwärtigen „state of the art“ informiert. Gerade ein Publikum, das mit 
dieser digitalen Technik aufgewachsen ist, erwartet von Filmen, dass sie tech-
nologisch auf dem neuesten Stand sind. Die Bestätigung dieser Erwartungen ist 
für Dreamworks auch wichtig zur Abgrenzung vom renommierten Computer-
animationsspezialisten Pixar, der für Disney arbeitet. 
All diese Zusatzinformationen liefern ihrerseits wieder Stoff für Medien-
erzählungen. In diesem medialen „Hallraum“ lassen sich „Shrek“-bezogene 
„media legends“ wie die angebliche Parodierung von CEO Michael Eisner auch 
leichter einer breiteren Öffentlichkeit zugänglich machen. 
Zur Produktionsroutine von Hollywood gehört auch die Serialisierungsstrate-
gie, das heißt der Versuch, erfolgreiche narrative Konzepte durch Fortsetzungen 
mehrfach auszubeuten. Die „Sequelitis“, wie ein Rezensent die Serialisie-
rungsstrategie kritisiert41, hat auch „Shrek“ erfasst: „Shrek 2“ (USA 2004) war 
noch erfolgreicher als „Shrek“; die Superlative der Boxoffice-Berichterstattung 
überschlugen sich: als „erfolgreichster Animationsfilm aller Zeiten“ und als 
„schnellster Film überhaupt“ hat er die 400-Millionen-Dollar-Grenze über-
schritten (22 Tage schneller als „Titanic“)42 und war, so eine weitere Zeitungs-
schlagzeile, „ein Schreck für die Konkurrenz“43, ein wahrer „Börsen-Shrek“44, 
denn seit dem 28. Oktober 2004 ist Dreamworks Animation an der Börse han-
delbar.45 Nach dem abermals gigantischen Einspielerfolg von „Shrek 3“ (2007) 
                                                                                                                                                        
Informationen Jugendliteratur und Medien 2 (1991), S. 50-63. 
40  Vgl. http://www.animation.dreamworksfansite.com/shrek2/ (14.3.2008). 
41  Rezensent Mark G. schreibt: „Shrek 2 leidet unter Sequelitis. Ich bin ein großer Fan des 
ersten Films und auch der zweite Teil hat fast alle Bestandteile des Originals, abzüglich der 
Originalität (leider).“ http://www.insidekino.com/J/JShrek2.htm (10.8.2004).   
42  Vgl. http://www.insidekino.com/J/JShrek2.htm (10.8.2004).  
43  Der Bund vom 23. Juni 2004 (http://asp.ebund.ch/print.asp?artikeliD=23773; 12.2.2005). 
44  Michael Braun: Börsen-Shrek für Mickey Mouse. Die Trickfilm-Tochter des Hollywood- 
Konzerns Dreamworks will an die Börse. Disney findet das gar nicht komisch. In: Welt am 
Sonntag vom 1. August 2004 (http://www.wams.de/data/2004/08/01/312915.html). 
45  Vgl. Thomas Schalow: HighTech Investor: Herzlicher Empfang für Shrek und Freunde. In: 
Publimax Media vom 29. Oktober 2004 (http://de.biz.yahoo.com/041029/339/49sza.html; 
10.2.2005). 





sollen 2010 und 2013 zwei weitere Folgefilme die Kinos erobern. Ein schon 
länger geplantes Broadway-Musical soll 2008 starten.  
Mit Blick auf den Fortsetzungsfilm „Shrek 2“ soll zum Abschluss der Frage 
nachgegangen werden, ob das kritische Wirkungspotenzial, das parodistischen 
Werken gemeinhin zugesprochen wird, angesichts der allgemeinen Marktbedin-
gungen der globalen Unterhaltungsindustrie, aber auch angesichts der speziellen 
Probleme seriellen Parodierens, im Falle von „Shrek 2“ aufrechterhalten werden 
konnte.  
„Shrek“, so der amerikanische Erzählforscher Jack Zipes, werfe Fragen auf zu 
Machtkonflikten innerhalb der Kulturindustrie, Fragen darüber, wer die ani-
mierte Form der Unterhaltung kontrolliere. Die Auseinandersetzung um die 
Macht im milliardenschweren Entertainment-Business werde in Form scharfer 
Kontraste gestaltet: Dem disneyfizierten, artifiziell wirkenden DuLoc stelle 
„Shrek“ die Natürlichkeit des Sumpfes gegenüber, der Tyrannei der Konvention 
die Freiheit der Unkonventionalität, der Homogenisierung die Heterogenität.46 
So dominant ist die Disney-Parodie in „Shrek 2“ nun nicht mehr. Das erstaunt 
nicht, denn das medienökonomische Prinzip der Serialisierung verträgt sich 
schlecht mit der von Zipes herausgearbeiteten kritischen Haltung gegenüber den 
Produktionsroutinen Hollywoods. Es sind aber nicht allein die medienökonomi-
schen Realitäten, die zu dieser Abschwächung des (Disney-)kritischen Poten-
zials geführt haben. Auch der dafür eingeschlagene Weg über die Märchenparo-
die scheint sich für die Fortsetzungsproduktion nur bedingt zu eignen: Die paro-
distische Durchbrechung der Märchenkonvention, welche den Handlungskern 
von „Shrek“ prägt, wird in „Shrek 2“ unvermeidlich zur vom treuen Sequel-
Publikum erwarteten Ausgangslage, wird also zur Normalität. Ein analog 
unkonventioneller Handlungskern hat sich für den Fortsetzungsfilm offenbar 
nicht finden lassen. Ins parodistische Visier gerät in „Shrek 2“ deshalb nicht 
mehr primär die Märchenwelt im Disney-Stil, sondern die Glamourwelt, gewis-
sermaßen die Alltagsmärchenwelt von Hollywood und Las Vegas. 
Darin manifestiert sich vielleicht auch die mangelnde Ergiebigkeit des Mär-
chens als Parodiezielscheibe, zumindest was die Haupthandlung betrifft. Wie 
neuere Untersuchungen gezeigt haben, hat das Märchen in der mediatisierten 
Erlebniswelt von Kindern und Jugendlichen deutlich an Gewicht verloren; es ist 
von einer Fülle anderen Erzählguts, vor allem aus Film und Fernsehen, in den 
Hintergrund gedrängt worden.47 So ist es nur folgerichtig, dass die realen Aus-
wüchse im Entertainment-Universum ein dankbareres, weil naheliegenderes 
Zielobjekt der Parodie abgeben. 
                                                 
46  Vgl. Jack Zipes: The radical morality of rats, fairies, wizards and ogres: taking children’s 
literature seriously. In: ders.: Breaking the magic spell: radical theories of folk and fairy 
tales. Rev. and expanded ed. Lexington 2002, S. 206-251, hier S. 226-231. 
47  Vgl. Heidtmann (wie Anm. 35). 





Zwar erfüllt auch „Shrek 2“ die Erwartungen an ein filmisches Antimärchen, 
aber der märchenparodistische Gehalt hat sich deutlich von der Haupthandlung 
auf die episodische Ebene verlagert. In der Tendenz zur Genremischung und zur 
intertextuellen Vernetzung hingegen knüpft die zweite Folge der Märchen-
komödie nahtlos an den erfolgreichen Erstling an. Besonders gelungen ist etwa 
die Einführung der Figur des Gestiefelten Katers mit dem umwerfenden Katzen-
blick; gesprochen wird sie von Antonio Banderas, dem Zorro-Darsteller, dessen 










Abb. 5:  
Eine besondere Augenweide  
in „Shrek 2“:  
Latin Lover „Puss in Boots“  










Durch postmoderne Gestaltungsverfahren wie Selbstreferenzialität, Intertextua-
lität, Genre-Mischung, Parodie und Simulation verwischen sich die Grenzen 
zwischen Märchen und anderen populärkulturellen Bereichen immer stärker. 
Heute finden wir Märchenmotive in zahlreichen populären Genres und Werken, 
allen voran im Liebesroman und -film49, und umgekehrt fließt die Populärkultur 
der Gegenwart ins Märchen ein. Für diese verstärkten postmodernen Tendenzen 
im Umgang mit Märchen ist „Shrek“ sowohl Paradebeispiel wie möglicherweise 
Vorreiter. 
                                                 
48  Bildnachweis: Cole (wie Anm. 19), Vorderseite. 
49 Vgl. Andrea Kölbl: Fiktionen der Liebe. Europäische Volksmärchen und populäre Spiel-
filme im Vergleich. München 2006.  
